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Introducción 
Cuando en la última década del pasado siglo los organismos económicos internacionales 
constataron que el crecimiento de las economías occidentales era fuertemente 
dependiente de la producción, distribución y uso del conocimiento, se acuñó el término 
“economía basada en el conocimiento” (OCDE, 1996), se intensificó el estudio de los 
procesos de innovación y se puso el foco de interés en los sectores intensivos en 
conocimiento. Al principio, se identificaron como tales una serie de sectores 
industriales, denominados “sectores de alta intensidad en I+D” porque el gasto en estas 
actividades respecto a las ventas es sustancialmente superior al de los demás sectores 
(OCDE, 1995); con correcciones, esta clasificación sectorial ha sido mantenida por la 
OCDE hasta ahora, mientras que EUROSTAT, basándose en la clasificación de la 
OCDE, establece una relación de sectores que denomina de “alta tecnología”, en los que 
incorpora los servicios, en concreto, los que parecen tener relación con las industrias de 
alta tecnología (EUROSTAT, 1999); la importancia relativa de estos sectores ha dado 
lugar, incluso, a la elaboración de explotaciones estadísticas específicas2. 
La inclusión de los servicios en los indicadores de alta tecnología no cambia el enfoque 
hacia la industria, pues los recogidos en la citada selección son aquéllos que, de una u 
otra forma, contribuyen al avance de los sectores industriales, al proporcionarles nuevos 
conocimientos (caso del sector de I+D) o tecnologías y asesoramiento (caso de la 
informática, las telecomunicaciones, la consultoría o los servicios de información); 
quizás como sectores usuarios de los anteriores, también se incluyen entre los servicios 
de alta tecnología algunos de los que habitualmente se encuentran en el denominado 
sector de la cultura (en concreto, los de grabación de sonido y edición musical, 
radiodifusión, programación y edición de televisión), pero no otros que, aparentemente, 
podrían ser incluidos por tener similares características (artes escénicas, creación 
artística y literaria, gestión de salas y espectáculos, museos, bibliotecas, archivos). En la 
                                                 
1  ENCUENTRO IBEROAMERICANO SOBRE INNOVACIÓN SOCIAL Y CULTURAL. Bilbao, 
Nuevo Paraninfo UPV/EHU, Sala Baroja. 30 y 31 marzo y 1 abril, 2011 
2  Véase, a este respecto, la Publicación de Indicadores de Alta Tecnología que viene ofreciendo 
anualmente el Instituto Nacional de Estadística desde el año 2000 (www.ine.es). 
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misma línea, en las estadísticas de innovación también es reciente3 la inclusión de los 
servicios. Diríase que, en el imaginario de los estudiosos de la economía del 
conocimiento y de los responsables y gestores de las políticas relacionadas, el sector 
servicios en general, y el cultural en particular, brillan por su ausencia, aunque se 
incluyan algunos, como el de las tecnologías de la información y de las comunicaciones 
o el asesoramiento a empresas, considerados como inductores o promotores de 
innovación en los sectores manufactureros (den Hertog y Bilderbeek, 1998), o como 
usuarios de las tecnologías generadas por éstos, como es el caso de la banca (Barras, 
1986).  
La creciente importancia de los servicios4 en las economías desarrolladas hizo que éstos 
comenzaran a ser analizados desde diversas perspectivas, incluidos los estudios sobre la 
innovación, tratando de identificar el grado de adecuación a los servicios de los 
desarrollos conceptuales sobre la innovación previamente generados para la industria, 
así como las interrelaciones entre la innovación en ambos tipos de sectores (Amable y 
Palombarini, 1998; Miles, 2000; Ettlie y Rosenthal, 2011). También se han realizado 
estudios que analizan estos sectores en países o zonas determinadas (Vence y Trigo, 
2010).  
Dentro del sector servicios, inicialmente los estudios sobre innovación se focalizaron 
hacia sectores de gran importancia económica, como la banca (Consoli, 2005), o 
proveedores de conocimiento para otros sectores, como telecomunicaciones, 
informática, servicios de I+D o consultoría, esto es, los denominados servicios 
intensivos en conocimiento para empresas, “KIBS” (siglas de su denominación en 
inglés: Knowledge Intensive Business Services) (Miles et al., 1995). Ha sido más 
reciente el estudio de los procesos de innovación en otros sectores, como el turismo 
(Jacob et al., 2001; Sundbo et al., 2007) o el sanitario (Djellal y Gallouj, 2005; 
Ramlogan y Consoli, 2007; Consoli y Mina, 2009); en el sector turístico la innovación 
no tecnológica (organización y mercado) es mayoritaria, aunque también incorporan 
tecnologías desarrolladas por otros muchos sectores (TIC, alimentos, 
electrodomésticos,…). Por su parte, la innovación en el sector sanitario combina nuevas 
tecnologías médicas con servicios clínicos y surge de la interacción compleja entre 
bases de conocimiento y comportamientos muy distribuidos (Consoli y Mina, 2009 op. 
cit.). 
También se vienen realizando esfuerzos para comprender los procesos de innovación en 
el sector de la cultura, tanto desde la economía (Cunningham, 2002; Potts, 2007; 
Chapain y Comunian, 2010), como desde las políticas de innovación (Asheim et al., 
2007) y desde la gestión (Wilson and Stokes, 2005; Sundbo, 2009; Bakshi y Throsby, 
                                                 
3 La primera versión del Manual de Oslo de la OCDE para la recogida de datos sobre innovación 
tecnológica data de 1997 y no contempla los servicios; éstos se incorporan en la versión publicada en 
2005, junto con las innovaciones no tecnológicas. 
4 Se incluyen en los servicios las actividades económicas que “proporcionan ayuda, utilidad o cuidados, 
experiencia, información u otro contenido intelectual y en los cuales la mayoría del valor generado es 
intangible, en lugar de residir en cualquier producto físico” (definición del Council of Industry, Science 
and Resources, 1999, extraída de Parga, 2011). 
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2010). Incluso se está produciendo un cierto debate a la hora de acotar el sector, pues la 
bibliografía se refiere a diversos agrupamientos: industrias culturales (Hirsch, 2000; 
Eltham, 2009), industrias creativas5 (Asheim y Hansen, 2009; Potts et al., 2008) e 
incluso, sector primario de producción de “experiencias”, donde se incluye a las 
empresas, basadas en el mercado y el público, cuya actividad es “producir experiencias” 
(festivales, radiodifusión, audiovisuales, gimnasios, clubs de deporte, diseño y 
arquitectura, museos, …) (Sundbo, 2009, op. cit.). En el primero y último caso se 
incluyen tanto empresas privadas como entidades públicas. 
En la bibliografía es recurrente la idea de que los conceptos de innovación al uso en el 
ámbito de las políticas públicas se ciñen a la innovación relacionada con los 
conocimientos científicos y tecnológicos y sus resultados esperados (productos y 
procesos tecnológicos), pero no tienen en cuenta otros conocimientos que, surgidos de 
las ciencias humanas y sociales, se desarrollan a través de las industrias creativas, dando 
lugar a productos, servicios y procesos culturales o a innovaciones sociales que, en 
determinadas regiones o países, tienen una importancia similar. El análisis de los 
procesos de innovación en el sector de las industrias creativas desde el ámbito de la 
política llevó a Asheim y Hansen (2009, op. cit.) a añadir un nuevo tipo de base de 
conocimiento (el denominado simbólico, donde la innovación se produce por la 
recombinación de conocimiento existente de nuevas formas) a las otras dos categorías 
de conocimiento básico en los sectores económicos (el analítico, basado en la creación 
de nuevo conocimiento, y el sintético, basado en la ingeniería o aplicación o nueva 
combinación de conocimiento existente), a fin de dar cabida a las industrias creativas en 
el modelo conceptual en el que basan su enfoque del diseño de políticas regionales de 
innovación; según estos autores, los instrumentos para promover la innovación en las 
empresas varían sustancialmente según su base de conocimiento dominante sea una u 
otra, porque tienen diversas formas de creación y explotación del conocimiento. 
Por su parte, las definiciones de innovación comúnmente aceptadas y utilizadas 6 
(Manual de Oslo de la OCDE, 2005, op. cit.) se centran en los cambios funcionales, lo 
que deja fuera las innovaciones estéticas, o de contenidos, que son las que se producen 
en el ámbito de la cultura; ello tiene varias consecuencias, pero las más importantes son 
que las estadísticas de innovación no facilitan la medida de las innovaciones del sector y 
que los instrumentos de las políticas de innovación no son adecuados para estos sectores 
(HKU, 2010), lo que ha llevado a los estudiosos de la materia a proponer diferentes 
soluciones. Paul Stoneman (2007 y 2008) propone un nuevo término “soft innovations”, 
que define como aquéllas debidas a cambios cuyo impacto se produce principalmente en 
                                                 
5 Andy C. Pratt (2005) opina que el término “industrias creativas” es un constructo político empleado por 
primera vez en el Reino Unido en 1997 para marcar una ruptura de sus políticas culturales con las 
desarrolladas previamente por el “antiguo laborismo”.  
6 En el Manual de Oslo (OCDE, 2005) se dice que “una innovación de producto se corresponde con la 
introducción de un bien o de un servicio nuevo, o significativamente mejorado, en cuanto a sus 
características o en cuanto al uso al que se destina. Esta definición incluye la mejora significativa de las 
características técnicas, de los componentes y los materiales, de la informática integrada, de la facilidad 
de uso u otras características funcionales”. 
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la percepción sensorial y estética, no en sus características funcionales” (Stoneman, 
2007, op. cit.). Por su parte, Miles y Green (2008) introducen el término “innovación 
oculta” (hidden innovation), bajo el cual incluyen cuatro tipos de innovaciones que, en 
su opinión, actualmente están excluidas de los sistemas de medida: a) las que proceden 
de actividades no contempladas en las definiciones, aun siendo similares 
(investigaciones de mercado, por ejemplo); b) las innovaciones de organización o de los 
modelos de negocio; c) las innovaciones creadas a partir de la combinación novedosa de 
procesos y tecnologías existentes (por ejemplo, la difusión de contenidos por internet) y 
d) innovaciones que tienen lugar a pequeña escala y en el ámbito local, desarrolladas 
para resolver problemas específicos de la demanda y que no son registradas ni 
formalmente reconocidas. Finalmente, Jaaniste (2009) propone añadir la “innovación de 
procesos y productos culturales” como complemento de las innovaciones tecnológicas 
al uso, ligando las primeras innovaciones a los nuevos conocimientos generados en el 
ámbito de las ciencias humanas y sociales y los segundos a los procedentes de las 
ciencias experimentales, ingeniería y medicina y haciendo una distinción entre el 
conocimiento expresivo-reflexivo que procede de aquéllas frente al técnico-racional de 
éstas. Finalmente, Bakshi y Throsby (2010, op. cit.), tras estudiar en profundidad el caso 
de dos entidades culturales británicas (la Tate Gallery y el National Theatre), proponen 
cuatro categorías de innovaciones en entidades culturales, que surgen en respuesta a 
cambios en diversos aspectos del entorno (las tecnologías, los patrones de la demanda, 
las fuentes de ingresos no derivados del trabajo y los conceptos de creación de valor): 
Innovación en el medio de expresión artística, por ejemplo, la producción de obras 
nuevas o nunca interpretadas, nuevas aproximaciones a la interpretación o presentación 
de obras ya interpretadas/presentadas.  
Innovación en la creación de valor: las entidades culturales crean  valor de  muchas 
formas (calidad estética, significado simbólico, resonancia espiritual, valor social, valor 
educativo) y  no sólo para los que consumen sus productos y servicios directamente, 
sino también para la sociedad en general y para otros sectores.  
Innovación en el alcance de la audiencia, sea para su ampliación (atraer más 
audiencia tradicional); intensificación (aumentar su compromiso) o para su 
diversificación (atraer nuevos grupos de consumidores). 
Innovación en la gestión empresarial: nuevos modelos empresariales (demanda, 
oferta, financiación). 
Algunas de las innovaciones propuestas por estos autores no encajan muy bien con lo 
especificado en el manual de Oslo: por ejemplo, no hay diferencias en las 
“funcionalidades” de los nuevos productos, sino en sus contenidos o su valor, y la 
intensificación de la audiencia no se corresponde con la definición de innovación de 
mercadotecnia que propone el manual. 
Además, como sector fuertemente ligado a la creatividad, se considera que las industrias 
creativas desempeñan un papel adicional, en la medida en que contribuyen a la 
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evolución económica y social, al actuar como fuerzas para el cambio económico, social 
y cultural (Potts, 2007, op. cit.; Jaaniste, 2009, op. cit.). Según Luke Jaaniste, el sector 
de las industrias creativas puede contribuir a forjar una cultura de la creatividad y de la 
innovación, formar en habilidades para la innovación, contribuir a la incorporación al 
mercado de los productos tecnológicos mediante el mercadeo, el diseño y los contenidos 
o contribuir a la investigación científica en el sector creativo, incluso mediante la 
colaboración con investigadores de ciencias experimentales y tecnología, entre otros. En 
todo caso, es preciso analizar en profundidad las diferencias entre los diversos sectores 
incluidos dentro del amplio sector de la cultura, en los procesos de innovación y sus 
condiciones de contexto, puesto que sus diferencias son notables y también los 
resultados de los trabajos creativos (piezas originales, experiencias y contenidos) tienen 
una naturaleza muy diversa en cada subsector (Jeffcutt y Pratt, 2002). Estos 
investigadores, en el editorial de un número especial sobre la gestión de industrias 
creativas (Jeffcutt y Pratt, 2002, op. cit.), plantean la necesidad de estudiar más a fondo 
la organización y la gobernanza en el sector, pero apuntan que, para ello, será preciso 
tener en cuenta una serie de dimensiones: no hay “una” sino “muchas” industrias 
creativas, sobre todo por lo que se refiere al perfil de sus empleados y a sus conexiones 
con otros agentes del proceso de producción; conviven empresas de reciente creación y 
microempresas con grandes multinacionales; los ciclos de producción son cortos y se 
trabaja por proyectos, en un medio altamente competitivo, con incierto futuro; es un 
sector especializado, basado en habilidades altamente especializadas e individuales, lo 
que lleva a la necesidad de diferenciar la gestión de la creatividad de la gestión de la 
innovación (Wilson y Stockes, 2005, op. cit.). 
En este contexto, el estudio de caso que se presenta en este artículo pretende 
profundizar en el conocimiento del proceso de innovación en el ámbito de la cultura 
mediante el análisis de un caso en un ámbito del sector de la cultura muy específico: la 
producción de música antigua o “música histórica”7. Para ello, sobre la base de la 
descripción de la cadena de valor genérica del sector de la producción musical, se 
describe y analiza el proceso y los actores que participan, así como las interacciones 
entre ellos, y la importancia de estas interacciones en la producción de la innovación de 
producto. 
 
Metodología  
Para analizar cómo se produce la innovación en el subsector de la edición de música 
histórica se va a seguir el modelo de la cadena de valor de la industria de la música 
descrito por Wilson y Stockes (2005, op. cit.) que se representa en la figura 1. Como se 
                                                 
7La denominación “música antigua” (early music en inglés) se aplica generalmente a la música anterior a 1800, 
aunque se utiliza también para designar a la música cuyo estilo o interpretación se reconstruyen sobre la base de 
manuscritos e impresos musicales, tratados, instrumentos o documentos. De ahí que el término " interpretación de 
música antigua" esté siendo sustituido por el de “interpretación históricamente informada" (historically informed 
performance o HIP en inglés). Sobre el impacto del movimiento historicista en las últimas décadas del siglo XX, 
véanse Joseph Kerman (1985) y Nicholas Cook (2003). 
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puede apreciar en la figura, la producción de nuevos registros de música se inicia con la 
creación de nuevos contenidos y continúa con su edición (protección), producción, 
mercadeo y distribución, pero este esquema general se puede descomponer en dos 
procesos: el de la propia producción de los registros y el de la interpretación de las 
obras, que se cruzan en algunos momentos, pero en los cuales participan actores 
diversos. El primero se dedica a la producción y venta de registros (nuevos CDs de 
música); en él se encuentran los creadores de contenidos (básicamente compositores y 
autores de los textos) cuya música es editada por los editores musicales, entre otras 
cosas, para registrar, a efectos de la protección de los derechos de propiedad intelectual, 
la autoría de sus canciones, que pueden ser interpretadas por los propios creadores o por 
otros intérpretes; en este proceso, la empresa discográfica ocupa el lugar central, pues es 
la que identifica la oportunidad de iniciar un nuevo proyecto en función de su propia 
línea editorial y del mercado, establece el contacto con los intérpretes, produce el nuevo 
registro (actividad que incluye planificar las sesiones de grabación, guiar a los 
intérpretes, supervisar la grabación y el proceso de masterización, realizar la edición del 
libreto o booklet y controlar la fabricación, etc.) y entrega el producto final a las 
empresas distribuidoras, que pueden ser nacionales o internacionales (con acuerdos en 
determinados países o con un contrato de distribución mundial); al final de este proceso, 
los registros llegan a los usuarios a través de tiendas generalistas o especializadas, 
aunque las tecnologías de la información y de las comunicaciones han provocado 
cambios importantes a este respecto (venta on line, por ejemplo). El segundo proceso es 
el de la interpretación en vivo de las obras por parte de los artistas en conciertos y 
festivales, proceso en el que intervienen los propios intérpretes (concepción y selección 
del repertorio), los intermediarios (promotores y agentes de los artistas, si los hubiere) y 
los organizadores. En este proceso son los programadores de festivales o los 
responsables de los auditorios o salas de conciertos los que ocupan el papel central, al 
ser los que seleccionan a los intérpretes y negocian con ellos la elección de las obras en 
función de la línea artística establecida o las circunstancias particulares. 
Junto a los actores principales de ambos procesos aparecen otros: la prensa y las revistas 
especializadas (con "críticos" de actuaciones o registros) y los programas musicales de 
radio y TV, que contribuyen notablemente a la difusión de obras y artistas. 
Ambos procesos tienen dinámicas diferentes, pero se alimentan mutuamente pues 
contribuyen de forma diferente a la difusión entre el público de las obras y artistas que 
se graban o se programan. Los diversos participantes de ambos procesos interactúan a lo 
largo de la cadena de valor; la interacción más evidente se produce entre los artistas (o 
sus agentes) y los productores discográficos, que asumen o encargan nuevos proyectos; 
también se pueden dar ocasionalmente otras interacciones, por ejemplo, entre casas 
discográficas (o emisoras de radio) y salas de conciertos o festivales, que llegan a 
acuerdos para grabar registros, “en vivo” o con posterioridad al concierto.  
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Descripción del caso 
El contexto: la música española antigua 
El periodo comprendido entre mediados del siglo XVI y finales del siglo XVII es 
denominado “el siglo de Oro español”, ya que constituye el momento de mayor apogeo 
y prestigio cultural de España. Las áreas culturales más cultivadas fueron la literatura, 
las artes plásticas, la música y la arquitectura. Mientras que han llegado a nuestros días 
las obras literarias (Nebrija, Gracián, Cervantes, Lope de Vega, Góngora, Quevedo, 
Tirso de Molina, Calderón de la Barca…), pictóricas (El Greco, Ribera, Zurbarán, 
Murillo, Cano, Velázquez…) y arquitectónicas (Vandelvira, Herrera, Churriguera…), 
las obras musicales y sus autores (salvo algunas excepciones, como el famoso 
triunvirato de la polifonía clásica española: Morales, Guerrero y Victoria) no se han 
difundido en igual medida por razones diversas, entre ellas, el menor desarrollo de la 
imprenta musical en España o el retraso en el surgimiento de la musicología como 
ciencia y en la implantación de la disciplina en la universidad. Las obras de autores de 
reconocido prestigio en su época, como Carlos Patiño, Sebastián Durón, José de Nebra, 
Antonio Rodríguez de Hita, por citar sólo algunos maestros, se conservan manuscritas 
en archivos y bibliotecas diversas, tanto en España como en América Latina, ya que los 
libros y manuscritos musicales circularon con suma rapidez e intensidad en la Edad 
Moderna. Los expertos estiman que gran parte del patrimonio musical español no ha 
sido todavía interpretado ni grabado, y una parte considerable del repertorio está, 
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incluso, por catalogar y editar, condiciones indispensables para su posterior 
interpretación.  
Como los compositores españoles anteriores al siglo XIX son, en gran medida, 
desconocidos para el gran público, la demanda de estrenos y grabaciones es escasa y, si 
no se hace nada al respecto, esta situación no variará. No se olvide que incluso en países 
con mayor consumo cultural que el nuestro, la música histórica es minoritaria, salvo en 
el caso de los grandes compositores (Monteverdi, Vivaldi, Haendel o Bach). 
El caso analizado es la puesta en marcha de la colección discográfica “Música poética”8 
entre el sello discográfico especializado en música histórica o antigua (Lauda Música, 
vinculado al conjunto vocal e instrumental La Grande Chapelle) y el Consejo Superior 
de Investigaciones Científicas (CSIC) (Lambea y Josa, 2007); la colaboración fue 
iniciada en 2005 mediante un convenio suscrito entre el CSIC y Lauda Música (la 
empresa matriz) sobre la base de la colaboración científica establecida con el Grupo de 
investigación de Música Poética, formado por musicólogos de la Institució Mila i 
Fontanals del CSIC y especialistas en literatura del siglo de Oro español de la 
Universidad de Barcelona. La iniciativa empezó a gestarse en 2004, con el encargo a 
Lauda, Música por parte de la Comunidad de Madrid, de un CD sobre Música para don 
Quijote, para conmemorar el IV Centenario de la publicación de la primera parte del 
Quijote. La colaboración del Grupo de Música Poética con la productora discográfica 
fue decisiva para poder llevar a cabo el proyecto en los plazos previstos y con la calidad 
científica exigible y ello sugirió la posibilidad de colaborar en futuros proyectos, de 
interés tanto para la discográfica, por el aporte de nuevo conocimiento, como para el 
CSIC, por constituir un nuevo mecanismo de difusión social de sus resultados. Ello tuvo 
como resultado que el Departamento de Publicaciones del CSIC decidiera, en 2005, 
aprobar la coedición con Lauda Música de la colección discográfica “Música Poética” y 
suscribir el convenio ya citado para iniciar la colección, bajo la dirección científica de 
un musicólogo del CSIC. El objetivo de la nueva colección discográfica es la grabación 
de música española de los siglos XVI a XVIII, en sus diversas categorías de música 
profana, religiosa e instrumental. En concreto, la colección declara, como objetivo 
general, combinar los intereses de las entidades que patrocinan los discos con la 
calidad científica y musical y la novedad editorial (Lambea et al., 2010).  
 
El proceso y los actores 
El proceso de producción de cada proyecto, en el caso concreto de la música histórica, 
se inicia con la identificación del contenido básico a registrar, que resulta de la 
                                                 
8 “El lema de la colección discográfica “Música poética” del CSIC es toda una propuesta y una promesa: 
Música poética es el título de un tratado musical de Joachim Burmeister escrito en latín y publicado en 
1606. Este teórico alemán fue el primero en proponer una sistematización retórica para la expresividad 
musical. Animaba su intención la misma que anima la de esta colección: realizar una música elocuente, 
capaz de mover los afectos de los oyentes, incluso los actuales, a través de la transgresión controlada de la 
normativa en la composición” (Lambea y Josa, 2007, op. cit.).  
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confluencia de dos circunstancias: el objetivo del proyecto, definido tanto por la 
oportunidad identificada por la empresa productora (efemérides, compositor, etc.) 
como por razones científicas (descubrimiento reciente de nuevas partituras de alto valor 
musicológico). En función del objetivo de cada proyecto, se seleccionan las 
composiciones que van a constituir el programa del disco, acudiendo a las fuentes 
musicales y literarias, así como a documentación auxiliar que permite realizar 
reconstrucciones más informadas. En algún caso, se realiza el denominado 
contrafactum, que consiste en asignar al poema una música adecuada por su sentido y 
cuya métrica le corresponda9.  
Por tanto, cuando el esquema representado en la figura anterior se aplica a la música de 
autores fallecidos, aparece un nuevo tipo de actor, el musicólogo, investigador dedicado 
al estudio científico de la música y sus diversos aspectos (historia, fuentes, contexto, 
teoría, instrumentos….). En el caso de la música histórica, la investigación 
musicológica realiza dos aportaciones básicas: en primer lugar, la de aportar nuevas 
ediciones, ya que hasta el siglo XVII se empleaba un tipo de notación distinta 
(mensural, tabulaturas), en desuso actualmente, que obliga a realizar transcripciones 
modernas para que los músicos de hoy puedan interpretarlas; adicionalmente, añade 
valor al resultado, al proporcionar elementos de contextualización y reflexión que 
ayudan a comprender la importancia de los fenómenos musicales desde una perspectiva 
amplia. El conocimiento generado por estos investigadores se publica a través de libros 
o revistas especializadas, usualmente en editoriales académicas o institucionales de 
diversa naturaleza. Un cálculo aproximado cifra en más de 25.000 las páginas de música 
española impresa por el CSIC del citado periodo, que comprenden una amplísima lista 
de compositores, obras y géneros musicales. Los estudios musicológicos contribuyen, 
pues, a realizar interpretaciones más fieles a las circunstancias de la época de su 
creación.  
En función del contenido del disco, el director artístico del conjunto musical procede a 
la selección de los intérpretes; en el caso que nos ocupa (La Grande Chapelle), 
especialistas y expertos en el estilo en cuestión procedentes de los mejores conjuntos 
europeos. La plantilla, elegida en cada disco conjuntamente por el responsable científico 
y el director musical, procura ajustarse a las condiciones originales del estreno de las 
obras. En el caso de La Grande Chapelle, además, se pretende fomentar la amalgama de 
distintas técnicas y escuelas musicales, creando una plataforma para el encuentro y el 
intercambio de ideas que enriquezca el conocimiento del pasado y siente las bases de 
una nueva aproximación interpretativa que aspira a convertirse en una referencia. 
Tras varios días de ensayos, la grabación se realiza en espacios históricos o auditorios 
modernos que posean las condiciones acústicas adecuadas. La grabación se encarga a un 
estudio de prestigio del ámbito europeo, a fin de utilizar la última tecnología digital que 
respete al máximo el timbre de los instrumentos originales y la frescura de la 
                                                 
9 Es interesante indicar que esto se hacía con frecuencia en la época, con lo que la elaboración de registros 
“a la carta” representa un factor adicional de rigor histórico y ofrece al productor la posibilidad de adaptar 
a los patrocinadores sus propuestas, lo cual facilita la realización de los nuevos proyectos. 
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interpretación. Tras semanas de trabajo de postproducción y masterización, el director 
del conjunto revisa la primera edición del master para proceder a las correcciones; 
habitualmente se revisan minuciosamente tres ediciones con el fin de conseguir una 
versión musical rigurosa y de alta calidad.  
Otra pieza relevante en este proceso es el libreto, pues en él se incluye una introducción 
histórica y un análisis divulgativo de las obras recuperadas. Los textos descriptivos son 
elaborados en español por musicólogos especialistas y posteriormente son traducidos al 
inglés, francés y alemán por miembros de la comunidad científica, que aportan un valor 
añadido a textos que requieren de una terminología especializada. En su caso, también 
se traducen los textos de las piezas religiosas en latín, con la colaboración de un filólogo 
clásico. El libreto se estructura en cinco secciones: comentarios (y correspondiente 
traducción), textos cantados (y correspondiente traducción), fuentes/bibliografía, 
descripción de imágenes y créditos. Todo el material gráfico incluido en el producto 
está estrechamente vinculado temática y cronológicamente con el repertorio musical, y 
por ello el editor realiza búsquedas iconográficas en bibliotecas y bancos de imágenes. 
Para el interior de libreto se seleccionan cinco o seis grabados de la época que ilustran 
algunos de los aspectos del programa (personajes, escenas, marco productivo, etc.). Se 
pretende con ello situar en su contexto el contenido musical y valorizar el propio 
soporte discográfico.  
Tras la entrega de los ejemplares del CD a entidades patrocinadoras y colaboradoras, y 
una vez realizada la presentación oficial, los discos se ponen a disposición de los 
distribuidores, tanto en España como en el extranjero, que los canalizan a tiendas de 
música generales y especializadas o a las librerías del CSIC. El plan de difusión incluye 
anuncios en las principales revistas especializadas, publicación de reseñas de los discos 
o inclusión en los sitios web de los intérpretes, discográfica, grupo de investigación, etc. 
También desempeñan un papel muy relevante los canales de música clásica de la radio, 
que difunden estos productos y crean opinión, algo muy importante en un sector como 
éste, con audiencias muy restringidas, pero que exigen alta calidad interpretativa, por lo 
que son sensibles a las críticas de los especialistas.  
Aunque no aparecen en la figura que representa la cadena de valor del sector de la 
música, Wilson y Stockes (2005, op. cit.) identifican claramente las dificultades 
específicas de financiación10 que tienen las pequeñas empresas de este sector, que les ha 
llevado a adquirir habilidades gestoras y a moverse entre la independencia y la 
colaboración para desarrollar sus actividades. En el caso de la música histórica aparece 
otro agente adicional no contemplado explícitamente en el esquema anterior: los 
patrocinadores, que cofinancian la interpretación (conciertos) y/o la edición del registro 
musical, sean privados, en el marco de su obra social o política de comunicación, o 
públicos, en el marco de sus políticas culturales (Pratt, 2005); estos actores pueden 
                                                 
10 En el artículo de Wilson y Stockes, se analizan las dificultades de las empresas británicas de música 
contemporánea para conseguir recursos de los bancos, no se contempla el apoyo público ni el patrocinio, 
importantes en el sector de la música clásica, al menos, en países como Francia y España. 
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influir tanto en los contenidos y el alcance de las producciones musicales como en su 
edición y distribución e, incluso, en la propia supervivencia de algunas empresas o 
actores del sistema, pues muchas de ellas tiene una alta dependencia de este tipo de 
fuentes financieras para poder realizar sus actividades, tanto más cuanto más exclusivo 
o local sea el carácter de la música que interpretan y graban. El desconocimiento, por 
parte del público, de la mayoría de los compositores españoles anteriores al siglo XIX y 
el hecho de que con este tipo de grabaciones se rescate patrimonio musical español 
ignoto, justifica la intervención pública, tanto por razones de política científica como 
cultural. Además del CSIC, cada uno de los registros de la colección Música Poética ha 
sido patrocinado por dos o más patrocinadores 11 . La búsqueda e implicación de 
patrocinadores en cada nuevo proyecto es una labor ardua y costosa y, como ya se ha 
indicado, a veces exige modificaciones en los proyectos, para adaptarlos a los intereses 
de patrocinadores específicos.  
Hasta el momento se han editado seis discos12 en el marco de la colección, además del 
que dio origen a la colaboración13. Los cuatro últimos discos son primeras grabaciones 
mundiales de las obras grabadas y tres de ellos han recibido reconocimientos nacionales 
e internacionales de gran prestigio14.  
En este sector también es de enorme importancia la participación del conjunto vocal en 
los festivales europeos e internacionales de música15, tanto para difundir el repertorio 
rescatado (desconocido por la gran mayoría de los programadores extranjeros), como 
rentabilizar los esfuerzos dedicados a la primera grabación de las obras, generalmente 
deficitaria.  
 
Las interacciones 
El análisis del caso ha puesto de manifiesto que la colaboración del grupo de 
investigación con la productora discográfica y el director del conjunto musical afecta 
profundamente al resultado del proyecto concreto en curso, pues es habitual que el plazo 
disponible para la realización del proceso sea escaso y los conocimientos acumulados 
por los musicólogos a lo largo de su vida científica es determinante para poder definir el 
                                                 
11 Hasta ahora han colaborado las siguientes entidades: Agencia Española de Cooperación Internacional 
para el Desarrollo, Sociedad Estatal de Conmemoraciones Culturales, Comunidad de Madrid, Generalitat 
de Catalunya, Junta de Andalucía, Fundación Dos de Mayo. Nación y libertad, Universitat de Barcelona, 
Universidad Autónoma de Madrid, Instituto Universitario “La Corte en Europa”, Biblioteca de Catalunya, 
Fundació Caixa Catalunya, Caja Segovia (Obra Social y Cultural), Ajuntament de Mataró. 
12 MP1: El vuelo de Ícaro. Música para el Eros barroco; MP2: El gran Burlador. Música para el mito de 
don Juan; MP3: Joan Pau Pujol. Música para el Corpus; MP4: Francisco J. García Fajer. Oficio de 
Difuntos; MP5: Antonio Rodríguez de Hita. Misa “O gloriosa Virginum”; MP6: Cristóbal Galán. Canto 
de alma. 
13 Entre aventuras y encantamientos. Música para don Quijote, LAU001, 2005.  
14 Destacan el Prelude Classical Music Awards 2007, los Orphée d'or 2008, 2009 (Académie du Disque 
Lyrique de Francia) o el premio FestClásica 2010 que acaba de recibir el CD de Cristóbal Galán. 
15 Los de mayor nivel se encuentran agrupados en REMA (Réseau Européen de Musique Ancienne) 
http://www.rema-eemn.net/fr/. En España también hay una Asociación de festivales de música clásica 
(http://festivalesdemusicaclasica.com/) 
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alcance de cada proyecto en el reducido plazo de tiempo disponible; en este caso, 
además, algunas de las obras incluidas en los registros han sido consecuencia de 
hallazgos del grupo de investigación. La colaboración se ve reforzada si hay intereses 
comunes y un lenguaje compartido entre todos los implicados; en este caso, el objetivo 
compartido ha sido la producción de reestrenos contemporáneos de música histórica o la 
edición de discos claramente diferenciados de los ya existentes en el mercado, es decir, 
la valorización del patrimonio musical español, razón de ser de la colección. También 
ha sido determinante que el responsable de la empresa productora sea, a su vez, 
musicólogo especialista en el Barroco español, dándose una situación similar a la de 
otros sectores dependientes de la investigación, en los cuales el nivel de cualificación de 
los responsables de la empresa que interactúan con los investigadores es un factor 
significativo para que se produzca la citada interacción (García Aracil y Fernández de 
Lucio, 2008).  
También se ha podido constatar que esta interacción ha sido continua desde la puesta en 
marcha de la colección y la participación del grupo de investigación no se ha limitado a 
proporcionar los contenidos musicales y literarios de cada proyecto, sino que ha 
alcanzado a otras etapas del proceso de producción (desde la propia selección de las 
obras hasta la elaboración de los textos del libreto, la selección de imágenes, el 
mercadeo de los nuevos registros o la búsqueda de patrocinadores).  
Tanto el director de la productora discográfica y director artístico del conjunto musical 
como el grupo de investigación perciben que la estrecha colaboración mantenida a lo 
largo de estos años ha sido de gran influencia en sus respectivas actividades. En lo que 
respecta al director musical, más allá de los contenidos de cada proyecto concreto, las 
transcripciones y documentos que facilitan los musicólogos tienen una clara repercusión 
en la forma de dirigir e interpretar las obras, en cuanto a su riqueza interpretativa y rigor 
histórico. Por su parte, desde que se estableció la colaboración más continuada, la 
agenda del grupo de investigación se ha visto influida por la colaboración, pues ha 
modificado tanto los contenidos objeto de estudio (compositores y temas para 
proporcionar nuevas partituras y textos que encajen con el objetivo del proyecto musical 
en el que se esté trabajando en cada momento) como la forma en que se realiza la 
investigación. Los textos elegidos y/o adaptados se seleccionan para un público 
contemporáneo; la transcripción de las partituras se realiza teniendo en cuenta las 
necesidades de los intérpretes y del director, quienes insuflarán nueva vida a las obras y 
moldearán su apariencia, en lo que debe constituir un acto de comunicación artística, 
último fin de cualquier interpretación musical.  
Por su parte, el CSIC ha desempeñado en este caso un papel múltiple, al ser la 
institución de la que forma parte el grupo de investigación, coeditor de la colección y 
patrocinador, en algunos casos, aportando recursos adicionales a los previstos por el 
departamento de publicaciones para ofrecer los CDs como regalo institucional16. 
 
                                                 
16 Es el caso del CD Cristóbal Galán. Canto del alma, que ha sido uno de los regalos institucionales del 
CSIC durante la presidencia española del Consejo de la Unión Europea, en el primer semestre de 2010. 
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Conclusiones 
Aunque las denominadas “industrias de la cultura” se encuentran ubicadas en el sector 
servicios, en él se encuentran casos de innovación que se ajustan más a los paradigmas 
de sectores manufactureros, pues no se dan las condiciones y circunstancias más 
destacadas de los servicios (la participación de los destinatarios de servicios en los 
procesos de innovación, por ejemplo). En el caso de la música histórica que se ha 
estudiado, la necesidad de nuevo conocimiento científico (analítico, si empleamos la 
terminología de Asheim (2007)) en las diversas etapas de la interpretación y edición de 
nuevas obras sugiere que este sector puede ser definido como intensivo en conocimiento 
científico, con un alto contenido en conocimiento simbólico, pues una interpretación 
rigurosa y contextualizada otorga un valor singular a las interpretaciones y producciones 
de este tipo de música, aunque también precise de conocimiento sintético (tecnologías 
de grabación) para alcanzar la calidad requerida. 
Además, las diversas interacciones que se producen entre la productora discográfica, los 
intérpretes y los investigadores a lo largo del proceso de edición sugieren que el modelo 
de innovación más ajustado es el interactivo (Kline y Rosemberg, 1986), siempre que se 
acepte, como lo hacen Bakshi y Throsby (2010, op. cit.), que la interpretación o edición 
de reestrenos contemporáneos (obras interpretadas por primera vez en la época actual) 
constituye una innovación de producto. 
Dos circunstancias que justifican la intervención de patrocinadores privados o públicos 
en el marco de sus respectivas políticas culturales -el fallo de mercado y el rescate de 
patrimonio musical español-, tienen una gran influencia en el contenido de los nuevos 
productos y en el desarrollo del proceso, especialmente en la necesidad de la 
colaboración entre la empresa y los investigadores, ya que es determinante para lograr el 
resultado esperado dentro de los plazos disponibles, a veces muy exiguos. 
En el caso se puede apreciar que la entidad científica a la que pertenece el grupo de 
investigación desempeña un papel múltiple, pues no sólo aporta conocimiento, a través 
de sus investigadores, sino también colabora en la distribución (la colección pertenece a 
su línea editorial), aporta recursos financieros y participa en el mercadeo y en el rescate 
de patrimonio cultural y su difusión, tanto al organizar presentaciones de los nuevos 
discos como cuando los entrega como regalos institucionales.  
En el caso sólo se ha estudiado la innovación de producto porque es la desarrollada 
hasta la fecha, pero sin duda, ahora que la calidad de sus producciones le ha permitido 
situarse en una buena posición dentro del subsector, la productora está en condiciones 
de emprender innovaciones en otros aspectos: desde el punto de vista del producto, 
ofrecer las obras en soporte digital para atraer nuevos grupos de consumidores o 
audiencias, especialmente público joven; usar nuevos canales para la difusión 
(Facebook, Twitter, Youtube) y comercialización (web) de los nuevos proyectos e, 
incluso, ofrecer sus productos en los nuevos modelos de consumo (streaming). Dentro 
de las innovaciones de organización, la innovación más importante consistiría, sin duda, 
en diversificar y ampliar las fuentes de financiación, para reducir la dependencia de las 
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políticas culturales, utilizando, incluso, formas innovadoras como la denominada 
microfinanciación colectiva o micro mecenazgo (crowdfunding17) a través de internet, 
que podría redundar en una gestión mucho más independiente de los proyectos y en una 
mejor planificación de su producción futura. 
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